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 Użytkownicy języka wiedzą, że wyrażenia niespełniające warunku poprawności 
formalnej, czyli zawierające błędy, świadczą o niekompetencji językowej autora 
wypowiedzi. Nie zawsze jednak wiedzą, że błędy mogą też, choć rzadziej, świadczyć  
o jego nieprzeciętnej kompetencji i kreatywności. Wyrażenia niepoprawne wymagają 
tedy od odbiorcy rozstrzygnięcia – co począć z owym błędem, jak go kwalifikować.  
O ile błędy gramatyczne są łatwo rozpoznawane jako naruszenie norm, o tyle błędy 
leksykalno-semantyczne stwarzają duże pole niejasności. Zarazem na tym polu 
dokonuje się nieustająco twórcza ewolucja języka, powstają metafory, przezwiska, 
sytuacyjne adaptacje znaczeń, które dostępują z czasem zaszczytu bycia językową 
normą. Dogłębnie zagadnienia te wyłożyła Anna Wierzbicka w książce Semantyka –
jednostki elementarne i uniwersalne1.  
 My stawiamy pytanie: czy i w jakim zakresie reguły oraz akty komunikacji 
językowej mają przełożenie na komunikację obrazową? 
Dziś ogarnięci jesteśmy rewolucją audiowizualną, której fala jest w począt-
kowym stadium wznoszenia. Sztuki wizualne niemal natychmiastowo włączają nowe 
technologie komunikacji w obręb swego warsztatu. W dziedzinie edukacji artystycznej 
rodzi to zasadniczo nową sytuację, gdy adepci sztuki artykułują swe idee i projekty 
artystyczne w technikach, które dla ich nauczycieli pozostają niemal czarną magią. 
Scena ukazująca mistrza wprowadzającego swego ucznia w arkana sztuki pachnie dziś 
archeologią. Mamy więc do czynienia z zasadniczą zmianą relacji międzypokole-
niowych. W klasycznej już książce Kultura i tożsamość (1978) Margaret Mead2 określa tę 
zmianę jako przechodzenie od kultury kofiguratywnej do kultury prefiguratywnej. Oznacza 
to, najogólniej mówiąc, że pokolenie dojrzałe będzie się musiało uczyć od pokolenia 
młodzieży wielu ważnych umiejętności i schematów życiowych zachowań. Kultura 
zaczyna w zupełnie nowy sposób organizować wewnętrzne przepływy energii. 
 Ta zmiana nie powinna być niezauważona przez system edukacji artystycznej. 
Należy przemyśleć, jak klasyczny model mistrz - uczeń miałby być zastąpiony. Jak 
osadzić cały system edukacji artystycznej w regułach i mechanizmach dzisiejszego 
świata. Oznaczałoby to, po pierwsze, całkowitą zmianę modelu studiów plastycznych. 
                                                 
1 A. Wierzbicka, Semantyka - jednostki elementarne i uniwersalne, PWN, Warszawa 2006.  
2 M. Mead, Kultura i tożsamość. Studium dystansu międzypokoleniowego, PWN, Warszawa 1978. 
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Po drugie i znacznie ważniejsze, wymagałoby to zasadniczej rewizji zakresów wiedzy, 
w jaką wyposaża się studenta. Utrwalana permanentnie w naszych uczelniach  
podejrzliwość, czy wręcz niechęć do wiedzy naukowej, zaraża studentów nieuleczalną 
chorobą obskurantyzmu, którego skala jest często przerażająca. Studenci obecnie 
coraz mniej czytają, bo ich nauczyciele także mniej czytają. Dobre samopoczucie  
czerpie się z kompletnie iluzorycznego przeświadczenia, że artyści dostępują jakiegoś 
cudownego wtajemniczenia, które pozwala im docierać do egzystencjalnej  
i intelektualnej głębiny zamkniętej dla zwykłych śmiertelników.  
 Od przeszło trzydziestu lat nauczam na akademickich kierunkach sztuk 
plastycznych. Od początku mojej pracy prześladował mnie wyrzut sumienia, że ja, 
absolwent Akademii, nie mam dość realnej wiedzy, nie o sztuce, ale procesach 
umysłowych, na których opiera się kreacja artystyczna. Nauczono mnie, że początkujący 
artysta najpierw ćwiczy, a jak wyćwiczy, to może sobie trochę pokreować, z ćwiczeń lub 
ex nihilo naśladując Pana Boga. Już jako student drugiego roku czułem, że ktoś mnie 
nabiera, dlatego miałem kłopoty, a właściwie to uczelnia miała kłopoty ze mną. Miałem 
co przemyśleć, kiedy zaproponowano mi pracę na Uniwersytecie Marii Curie- 
-Skłodowskiej w Lublinie. Poszukiwano wykładowcy, który „kapnąłby” studentom 
trochę teorii. Gdzieś, coś pisałem. Ktoś to przeczytał i nasłał na mnie kadrowego 
akwizytora. Dano mi, jako debiutantowi, wykład pt. Problemy formy i wyobraźni  
plastycznej.  Sześć dni przygotowywałem się, siódmego głosiłem uczoną mowę do 
studentów ostatniego roku, moich rówieśników, a niektórych nawet starszych. Kultura 
kofiguratywnej, jakby powiedziała M. Mead3. Kończąc wykład myślałem o następnym   
z poczuciem wystrzelania całej amunicji. Miałem sześć dni na zbudowanie nowej 
przewagi intelektualnej nad swoim audytorium. I tak cały rok. Trzydzieści wykładów. 
 Domyślasz się, Czytelniku drogi, z jaką pewnością siebie mogłem powitać nowy 
rok akademicki i nowych słuchaczy. Byłem mądrzejszy o wszystko to, co już 
powiedziałem. Poczułem się jak prawdziwy uczony. Byłoby to komiczne, gdyby nie 
było tragiczne.  
Uwagi dotyczące mego wykształcenia i debiutu w roli mędrca zamieściłem, aby 
uzyskać dobre odbicie do głównego wątku artykułu. Pierwszemu rokowi mojej pracy 
akademickiej towarzyszyły bezsenne noce, dające czas na rozmyślania: jak powinno 
się uczyć sztuki? Ulokowałem się więc na skrzydle dydaktycznym, które określić by 
można jako: wiedza teoretyczna utwierdzona rygorystyczną praktyką. Na około 20 lat 
objąłem przedmiot Wiedza o działaniach i strukturach wizualnych. Przedmiot ten 
zastąpił wówczas dawniej wykładany przedmiot Kompozycja brył i płaszczyzn. Tę 
zmianę uznałem za zwycięstwo myślenia głową nad myśleniem rękami. Ale nikt nie 
wiedział, jak tego uczyć. W każdej uczelni robiono to inaczej, najczęściej jednak nowy 
przedmiot był, że tak powiem, nowym tytułem starej bajki. Mimo powszechnej 
tendencji odkręcania reformy, ja postanowiłem na swoim podwórku przeć z reformą 
do przodu. Nie było to trudne, gdyż wielcy, kwalifikowani artyści odnosili się do 
nowości z kpiącym politowaniem, uważając że są to tzw. michałki, głupie ale 
niegroźne. Zażywałem więc pełnej wolności myśli i słowa. Teraz konkrety. 
                                                 
3 Tamże. 
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Był rok 1978. Zrozumiałem, że wobec ogromnej różnorodności orientacji 
artystycznych należy szukać jakiejś ponadestetycznej podstawy studiów nad 
wizualnością. Byłem świadom, że ponad dwadzieścia lat wcześniej spektakularną 
porażkę na podobnym polu w Akademii poniósł Władysław Strzemiński i nie doczekał 
choćby odrobiny chwały. Cóż, on przegrał z socrealizmem, ja mogłem przegrać 
jedynie z lekceważeniem. Nie ma co porównywać. 
W programie przedmiotu Wiedza o działaniach i strukturach wizualnych 
kluczowe dla mnie znaczenie miało słowo wiedza. Wiedza to jest coś, co podlega 
elementarnej weryfikacji. Ale właśnie to słowo pierwsze zniknęło z ministerialnych 
programów, a później standardów. Ja jednak podejrzewałem, że świat stoi na progu 
wizualnej rewolucji, zarówno w sferze technologii obrazowych, jak i też w sferze 
języka obrazu. W tamtym też czasie pojawiła się ważna książka Mieczysława 
Porębskiego Ikonosfera oraz pierwsze tłumaczenia Pejzażu semiotycznego Umberta 
Eco i Pism wybranych Marshala McLuhana. Był to dobry, i zarazem bardzo aktualny, 
akompaniament nowych ujęć teoretycznych, które sztukę ujmowały w szerszym 
kontekście cywilizacyjnym. Kiedy patrzę na to wszystko z perspektywy trzydziestu  
z górą lat, mam poczucie, że nasz system artystycznej edukacji nie dotarł jeszcze do 
tamtej stacji. Gdy zaś do tego dodamy ogrom wiedzy psychologicznej na temat 
percepcji, procesów myślowych  i wyobrażeniowych, czyli wiedzy z tych ostatnich 
trzydziestu lat, to z pewnością posmutniejemy. 
To, co przedstawię dalej, jest prezentacją programu realizowanego w Pracowni 
Struktur Wizualnych UMCS. Punktem wyjścia do formułowania programu było pytanie 
o elementarne składniki procesu percepcji wzrokowej, które są podstawą tworzenia 
znaczeń. W pytaniu tym widać jednak wyraźnie, że odnosi się ono do aktów 
komunikacji. Uznaliśmy bowiem, iż niezbywalnym składnikiem sztuki jest przekaz,  
a zatem, że sztuka operuje na kodach językowych i ten aspekt przyjęliśmy jako 
podstawowy wymiar w naszych studiach. Słowo wymiar jest o tyle na miejscu, że 
wyraża nasze przekonanie o możliwości prowadzenia badań i formułowania wyników 
w standardach naukowych. Podejście to usuwa z pola badawczego aspekt 
ideologiczny i aspekt estetyczny sztuki. Jest wprawdzie fragmentaryczne, ale pozwala 
z kolei precyzyjnie wyodrębnić to, co może i powinno być badane z użyciem narzędzi, 
jakie podsuwa nauka. Korzystając z analogii do wiedzy o języku, możemy nasze pole 
upraw nazwać gramatyką wizualną. Gdyby posłużyć się klasycznym rozróżnieniem 
struktury języka na poziomy: syntaktyczny, semantyczny i pragmatyczny, to nasze 
studia dotyczą ściśle pierwszego poziomu. Termin visual grammar (gramatyka 
wizualna) od wielu lat funkcjonuje w kulturze anglo-amerykańskiej. Tam też najdalej są 
zaawansowane badania komunikacji wizualnej oraz tzw. visual literacy, co można by 
przetłumaczyć jako wizualna piśmienność lub wizualny zapis. Najprościej rzecz 
ujmując, visual literacy obejmuje wizualne kodowanie wyrażeń językowych. Jest 
traktowane jak pismo obrazkowe, które ma bardzo szerokie zastosowanie we 
współczesnym świecie, gdyż przełamuje np. bariery językowe. Visual literacy dąży, jeśli 
tak można powiedzieć, do uniwersalizmu, do powszechnego zrozumienia. Przykładem 
mogą być języki migowe, ale także podręczniki do nauki języków obcych oparte na 
odniesieniu słowo-obraz. Ten obszar rysuje się dość wyraziście, gdyż ma jasne 
przełożenie na społeczne potrzeby. Ale trzeba wyraźnie stwierdzić, że wizualna 
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piśmienność opiera się na głębokim przekonaniu, że dobrze jest, kiedy ludzie 
odbierają treść komunikatu podobnie, zaś nie jest dobrze, kiedy interpretują go 
różnie. Tak więc celem badań nad visual literacy będzie dążenie do niwelacji różnic. 
Badania takie w żadnym razie nie pokażą, jakie korzyści wynikają z różnorodności 
odbioru, z indywidualnej interpretacji czy też z subiektywnego przeżywania wizualnych 
przekazów. Visual communication jest kategorią ogólniejszą i tworzy niejako podstawy 
dla visual literacy, ale także wielu innych funkcji obrazowych z wyobrażeniami 
włącznie. Tak, bo wyobrażenia są komunikacją z samym sobą, są do dyspozycji naszej 
świadomości podobnie jak obrazy, o których sądzimy, że przybyły z zewnątrz.  
Podsumowując ten wątek, możemy powiedzieć, że visual literacy ma podstawę 
lingwistyczną, zaś visual communication podstawę perceptualną.  
Sandra Moriarty i Keith Kenney w styczniu 2005 roku opublikowali liczącą 120 stron 
Bibliografię Komunikacji Wizualnej. Opracowanie to dotyczy wyłącznie tekstów w ję-
zyku angielskim, które zostały pogrupowane według dziedzin i poddziedzin nauko-
wych. Te ponad trzy tysiące tytułów przywoływanych jest w tekstach poświęconych 
komunikacji wizualnej. Z pewnością opracowanie takiej bibliografii jest zakreśleniem 
szerokiego pola badawczego a zarazem bardzo pożyteczną próbą ukazania wielości 
wymiarów wizualnej komunikacji. Sandra Moriarty jest liderką ruchu na rzecz 
ogłoszenia komunikacji wizualnej odrębnym terytorium badań naukowych. Podejmuje 
zatem wysiłek uchwycenia konstytutywnych cech tej dziedziny. Jej wcześniejszy tekst 
„Pojęciowa mapa komunikacji wizualnej“ (1997)4 powstał w oparciu o ankietę przepro-
wadzoną wśród badaczy tej dziedziny, którzy zostali poproszeni o wskazanie 
najważniejszych ich zdaniem składników wiedzy o komunikacji wizualnej. Możemy więc 
artykuł ten traktować jako dość reprezentatywne ujęcie. Autorka buduje, jak to nazywa, 
Teoretyczne Podstawy Komunikacji Wizualnej przyjmując za podstawę frekwencję 
wskazań ankietowych. I tak, najczęściej wskazywaną podstawą teoretyczną była wiedza 
psychologiczna. W drugiej kolejności wskazywano na semiotykę. Zdecydowanie dalej 
znalazły się: estetyka, teoria masowej komunikacji oraz krytyczne studia nad kulturą  
i sztuką. W 1999 roku wybitny amerykański psycholog Lawrence W. Barsalau opubli-
kował pracę Perceptual symbol systems5, w której sformułował Postrzeżeniową teorię 
wiedzy opartą na wynikach najnowszych badań w obszarze neuronauki. Barsalou 
twierdzi, że mózg automatycznie przetwarza dane zmysłowe w postrzeżeniowe 
symbole i to one stanowią nasze zasoby poznawcze. Składowanie ich w pamięci oraz ich 
reaktywacja działa na poziomie postrzeżeniowych komponentów, nie zaś jako 
indywidualne holistyczne doświadczenia. Symbole te mają naturę modalną, zatem 
stanowią niemal gotowy materiał do procesów komunikacji. Warto zatem próbować 
do nich docierać  i je badać. Opracowania Moriarty i Barsalou upewniły mnie, że 
przyjęty przed laty kierunek szukania podstaw gramatyki wizualnej był właściwy.  
Program dydaktyczny Pracowni Struktur Wizualnych UMCS opierał się w znacznej 
mierze na badaniach własnych oraz prowadzonych we współpracy z Katedrą Psychologii 
                                                 
4 S. Moriarty, A conceptual map of visual communication. “Journal of Visual Literacy”, 17(2), 1977,  9-24. 
5  L.W. Barsalou, Perceptual symbol systems, „Behavioral and Brain Sciences”, 22, 1999, 577-660. 
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Eksperymentalnej KUL. Oczywistym jest, że w procesie dydakty-cznym znalazły się tylko te 
zagadnienia, które są w stanie podjąć studenci I i II roku studiów. 
 
Pierwsze zagadnienie to FIGURA JAKO KSZTAŁT POJĘCIOWY. 
Pojęcia „figura” i „tło” zostały przeniesione do psychologii z obszaru teorii 
malarstwa, jako oczywisty dla każdego model percepcyjny. Ale podobnie, jak pojęcie 
kształtu, figura i tło nie doczekały się satysfakcjonujących wykładni teoretycznych. 
Czym jest figura? Przyjęto jako oczywistość. To coś na tle. Psychologia Gestalt, mimo 
wielkich zasług, nie zadała podstawowego pytania o kształt. Czy kształt jest 
własnością świata, czy też jest tego świata ujęciem poprzez ludzki umysł? A dalej,  
z czym porównywany jest postrzegany w danej chwili obiekt wizualny? Czy ze 
wszystkimi podobnymi obrazami zgromadzonymi w ciągu życia, czy też z jakąś 
umysłową syntezą, jakimś schematem? Z pewnością to drugie; ale w jaki sposób takie 
syntezy w umyśle powstają, czy mają jakieś własności pozwalające zachowywać 
tożsamość, a zarazem ulegać ciągłym modyfikacjom?  
Właśnie FIGURA jest tym idealnym obiektem mentalnym, który pozwala 
identyfikować to, o czym donosi oko, oraz dokonywać wielu umysłowych operacji na 
postrzeżeniowym materiale. Figura jest tym, co pozwala nam widzieć właśnie COŚ, 
coś sensownego. Figura posiada cztery własności: jest płaska, pryncypialna, tzn. 
posiada uchwytną dla umysłu zasadę, integralna, tzn. jest cała, kompletna oraz jest 
pojedyncza, tzn. widziana jako coś jednego. Te cztery własności odgrywają swe role  
w procesie percepcji i transformacji. 
Zagadnienia te studenci poznają poprzez realizację dwóch ćwiczeń. Pierwsze 











Drugie ćwiczenie polega na opisywaniu przestrzeni poprzez transpozycję figur  
w trzeci wymiar. Funkcja ta pozwala na niestereopsyjne rozpoznawanie układów 
przestrzennych, jest psychofizjologiczną podstawą tworzenia wszelkich odmian 
perspektywy. 
Figura jest syntetycznym zapisem relacji postrzeganych w świecie obiektów. 
Ale nie ujmuje tego, co określamy fenomenem, zjawiskowością świata. Litera A będzie 
tą samą literą w świetle świecy i pełnym słońcu. Nie będzie jednak taka sama. 
Zjawiskowość świata nie jest pojęciowa, ale doznaniowa. Chcąc więc w pełni opisać 





Mówiąc najkrócej, struktura to informacja o tym, jak coś jest zbudowane, zaś 
morfologia mówi nam, z czego jest zbudowane. Można śmiało powiedzieć, że 
oryginalne, odkrywcze kreacje artystyczne ustanawiają jakiś szczególny związek 
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pomiędzy strukturą i morfologią. Łatwo powiedzieć, trudniej zrobić. W kolejnym 
ćwiczeniu studenci tworzą morfologiczny i strukturalny obraz tego samego przed-
miotu. Porównanie ich pokazuje, że nazwy rzeczy odwołują się najcześciej do 
struktury, zaś doznania do morfologii, która jest poligonem zjawisk wizualnych. 
Unikalne połączenia struktur i morfologii są podstawą tworzenia wizualnych me-
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Powyższe przykłady pokazują, że manipulowanie w obrębie relacji struktura- 
-morfologia otwiera nowy aspekt semantyczny. Dlatego kolejnym krokiem będzie 
próba rozumienia natury kodów obrazowych. Poznanie ich specyfiki próbujemy 
osiągnąć poprzez łączenie w jednym komunikacie kodu obrazowego z kodem 
słownym. Zadanie polega na tym, aby każdy z tych kodów niósł różny przekaz, 













Jeszcze do niedawna sztuka, rozumiana jako coś sztucznego, nie miała 
problemu ze zdefiniowaniem materii, z której powstawała, bowiem zwykle materia 
dzieła pozorowała jakąś inną materię, zatem była umowna. Wiek XX zmienił w tej 
dziedzinie tak wiele, że należy pomyśleć, czy nie wycofać z użycia terminu sztuka  jako 
podejrzanego, że funduje nam tylko sztuczność. Od Duchampa sztuka jest także 
reality. Wygląda na to, że coraz bardziej reality, a coraz mniej artificial. W kształceniu 
artystycznym jest to stale dość trudny problem do pokonania, bowiem dotyczy 
ontologicznego statusu dzieła sztuki, a więc zagadnienia, które wymaga pewnej 
filozoficznej podstawy. Próbujemy podjąć to zagadnienie w cyklu dwóch ćwiczeń pod 
hasłem forma i antyforma. W zależności od rodzaju znaczeń forma może używać 
materii jako nośnika uniwersalnego lub specyficznego. W sztukach wizualnych 
rozpiętość pomiędzy uniwersalnością i specyficznością nośnika najlepiej widać, gdy 
porówna się abstrakcję geometryczną z art-object. Dla pierwszej nośnik jest na tyle 
umowny, że równoważnie traktuje: karton, drewno czy blachę. Dla art-objekt materia 
jest własnością konstytutywną. Przykładem są ready-mades lub instalacja. Studenci 
realizują najpierw ćwiczenie polegające na przekształcaniu abstrakcyjnej formy 
przestrzennej według jakiejś generatywnej zasady. Tu materia pozostaje uniwersalna, 
czyli umowna, istota tkwi w logice przekształceń. 
 
   









 Kolejne ćwiczenie nosi tytuł Obiekt, czyli wyrażam tylko siebie. Powstają 
obiekty, które nie mają żadnych odniesień, nie reprezentują niczego poza tym, czym 
są. Ale owa tożsamość, a zarazem unikalność opiera się na specyficzności użytej 
materii, której zmiana pociągałaby za sobą radykalną zmianę znaczeń. Okazuje się, że 
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Prezentacja powyższa ma charakter bardzo skrótowy. Jest zaledwie rzutem 
oka na pole naszych dociekań wizualnych. Każde z zagadnień ma swoje rozwinięcie, 
któremu poświęcić można duży odrębny artykuł. Tutaj starałem się raczej skupić na 
problemie sposobu nauczania sztuki na poziomie akademickim.  
Niestety niewiara artystów w możliwość  skorzystania z wiedzy naukowej jest 
w nie mniejszym stopniu odwzajemniana przez uczonych, którzy sztukę lokują  
w obszarze co najwyżej kulturalnego spędzania czasu, ale nigdy jako możliwość 
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The article presents an author's concept of teaching visual language, and more precisely 
– its principles. These are exercises leading, like the stairs, of a purely perceptual issues, 
through the general principles of building of signs, to the visual expression of meaning. 
These steps correspond to certain assumptions of the system which we call visual 
grammar. This is not of course, the presentation of the whole system, which would be 
difficult to fit in one book. The present text on the first part focuses of the reasons of 
author's interest in this area of research. Then they are presented the main trends of 
global research of visual communication. The second part of the article is a presentation 
of the main elements of the teaching method, implemented in the framework of the 
subject  Knowledge of Visual Activity and Structures at the University of Maria Curie- 
-Sklodowska University in Lublin. 
 
Keywords: visual education, visual literacy, Gestalt, visual metaphors and symbols 
 
Abstrakt 
Artykuł przedstawia autorską koncepcję nauczania języka wizualnego, a ściślej – jego 
zasad. Są to ćwiczenia prowadzące, jak po schodach, od zagadnień czysto per-
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cepcyjnych, przez ogólne zasady budowy znaków, aż po wizualne wyrażanie znaczeń. 
Kroki te odpowiadają pewnym założeniom systemowym, które nazywamy tu gramatyką 
wizualną. Nie jest to, rzecz jasna, prezentacja całego systemu, który trudno byłoby 
zmieścić w jednej książce. Prezentowany tekst skupia się w części pierwszej na 
powodach zainteresowania autora tym obszarem badawczym. Następnie zarysowane 
są główne nurty światowych badań komunikacji wizualnej. Druga część artykułu jest 
prezentacją głównych elementów autorskiego programu dydaktycznego, realizowane-
go w ramach przedmiotu: wiedza o działaniach i strukturach wizualnych na Uniwer-
sytecie Marii-Curie Skłodowskiej w Lublinie. 
 
Słowa kluczowe: edukacja wizualna, komunikacja wizualna, Gestalt, metafora obrazowa, 
wizualny symbol 
 
 
